Magda Ruggeri entrevista a Jerónimo López Mozo by Ruggeri Marchetti, Magda
MAGDA RUGGERI ENTREVISTA A 
JERÓNIMO LÓPEZ MOZO 
Magda Ruggeri Marchetti 
Magda Ruggeri: - ¿Cuándo empezaste a escribir y por qué elegiste el teatro como vehículo 
de expresión y no otros géneros literarios? 
Jerónimo López Mozo: - De niño, los libros eran mi mejor juguete. Compraba, como corres-
pondía a mi edad, cómics, que en España llamábamos tebeos, y novelas de aventuras de autores 
como Julio Verne y Emilio Salgari. También adaptaciones juveniles de obras de De Foe, Walter 
Scott, Melville, Alphonse Daudet, Mark Twain ... Entre aquellos primeros libros, recuerdo Corazón, de 
Edmundo de Amicis, y Platero y yo, de Juan Ramón Jiménez. Pero estas lecturas las alternaba con la 
de obras para adultos que teníamos en casa, buena parte de ellas de escritores pertenecientes a 
la generación del 98, algunas prohibidas entonces. Se trataba de libros procedentes de la biblioteca 
de la Institución Libre de Enseñanza, que mi abuelo, ligado a ella, logró esconder cuando iban a ser 
quemados al finalizar la Guerra Civil. De todos ellos, me atraían especialmente las novelas de Pío 
Baroja. Cuando agoté este material me hice socio de una biblioteca pública y, aunque por mi edad 
sólo podía leer literatura infantil y juvenil, con la complicidad de la bibliotecaria tuve libre acceso a 
todos los fondos. Allí, en esa biblioteca, me inicié en la escritura, gracias a una revista mural creada 
por aquella funcionaria. En ella publiqué mis primeros artículos y algún que otro cuento ... 
M.R. - Me llama la atención que hasta ahora no hayas hablado de teatro. 
j.L.M. - Es verdad. Debiera haber dicho que en aquella biblioteca se representó la que fue mi 
primera obra, una estampa navideña titulada El ciego de Belén, en la que también actuaba. Pero 
ese fue un hecho aislado. Mi afición por la escritura se hubiera desarrollado en el campo de 
la narrativa si un buen día, cuando ya había cumplido los dieciséis años, no hubiera visto una 
representación de la zarzuela Doña Froncisquita y, poco después, las de El diario de Ana Frank, Un 
soñador para un pueblo, de Buera Vallejo y La muerte de un viajante, de Arthur Miller. Fue tal la 
impresión que me causaron estos espectáculos que me enamoré del teatro y decidí que volcaría 
en él toda mi vocación literaria. Nunca me he arrepentido de aquella decisión. 
M.R. - ¿Cuántos años han transcurrido? 
J.L.M. - Casi cincuenta. 
M.R. - ¿Escribes desde entonces? 
J.L.M. - Sí, pero hasta 1964 todo se me fue en aprender, en familiarizarme con la escritura 
dramática ... Adaptaba cuentos y novelas. A partir de un relato de Curzio Malaparte incluido en 
Kaputt escribí El deicida y, de Sin novedad en el frente, de Remarque, surgió un alegato contra 
las guerra cuyo título he olvidado. Los diálogos de Platón también me inspiraron una tragedia: 
La muerte de Sócrates. 
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M.R. ¡Cómo ha evolucionado tu teatro a lo largo de todo este tiempo? 
j.L.M. Desde el pnncipio me incliné por un teatro social y políticamente comprometido, de 
modo que su evolución ha estado muy ligada a la situación de España que me ha tocado VIVIr. 
Hasta 1975, año en el que Franco mUrió, sufrí, como tantos otros, los rigores de la censura. Fue 
una década Interminable en la que traté de escribir con absoluta libertad, como si aquella no 
existiera. N o cabe duda de que la sola voluntad de ignorarla es la prueba más evidente de que 
la tenía presente y que, en consecuencia, a mi pesal~ me condicionaba. Pero esa es, como dice 
el refrán, hanna de otro costal. El caso es que el precio que hube de pagar por esa supuesta 
libertad creadora fue la prohibición de casi todas mis obras. justo es decir que buena parte 
de ellas llegaron a ser representadas por grupos de teatro universitarios e independientes en 
funciones únicas o en sesiones clandestinas para las que los grupos no soliCitaban la obligada 
autOrizaCión. 
M.R. Vino luego la transición hacia la democracia. período del que tú condenas el velo 
de silencio como explicas en algunos artículos (<< Estreno» n.2/ 1987 y «Proyecto escena» 
n.1/ 1990. 
j.L.M. Fue un perlado lleno de esperanza porque esperaba que mi teatro, como el de tantos 
colegas, seda representado con nor'malidad, cosa que no sucedió. Las especiales caracterr'strcas 
de es proceso, en el que no se produjo una ruptura con el pasado, sino un pacto no escrrlo 
Jerónimo López Mozo. 
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El arquitecto y el relojero, de Jerónimo López Mozo. 
Direcció: Luis Maluenca. Interpret: Antoni Canal. 
Teatro Principal (A lacant), 13 de novembre de 2006. 
que incluía el correr un tupido velo sobre conductas anteriores, trajo consigo que nuestro teatro 
crítico fuera rechazado con el argumento de que, habiendo sido escrito en un régimen dictatorial. 
no tenía cabida en el democrático que acababa de establecerse en España. Muchos estaban de 
acuerdo en que debía promocionarse a nuevos dramaturgos no contaminados con el período 
franquista, como así se hizo. Esta inesperada marginación fue, para mí, un golpe muy duro. Otros 
no lo soportaron y abandonaron la escritura teatral. Yo decidí seguir adelante, en primer lugar 
porque creía que, a mi edad, tenía cosas que decir y, en segundo, para demostrar a nuestros 
detractores que estaban equivocados. Es evidente que mi trayectoria ha estado marcada por 
todas estas circunstancias y que, de algún modo, están reflejadas en mi obra. 
M.R. ¡Había que hablar, pues, de ruptura y no de evolución? 
J.L.M. - De ruptura, no. Más bien de una evolución en los cont nidos y también, aunque por 
otros motivos, de mi estética. Digo evolución porque nunca me planteé dar por finiquitada 
aquella etapa y empezar de cero. Eso significa que me siento Identificado con mi labor pasada 
y que, por tanto, nada borraría de lo que llevaba eScrito. En lo que a contenidos se reflel'e, mis 
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primeras obras tienen una carga de denuncia política que no es ajena a la situación española, 
aunque, en contra de lo que a veces se ha dicho sobre aquel teatro, ni era panfletario ni estaba 
centrado en la figura de Franco. Pondré dos ejemplos. Matadero solemne, que está basada en un 
hecho real, el asesinato de un guardia civil por el atracador de una joyería, es un alegato contra 
la pena de muerte, vigente entonces en España, pero también en otros muchos países. Crap, 
fábrica de municiones es una farsa que cuenta como los fabricantes de armas tratan de salvar 
su negocio, amenazado por la paz, provocando un conflicto bélico de alcance mundial. Otras 
obras de aquella época, plantean cuestiones muy distintas, como la soledad del hombre y su 
preocupación por la existencia de Dios, en el caso de Mancho y Mimí, o del aburrimiento y la 
falta de comunicación, en el de Los novios o lo teoría de los números combinatorios. En los prime-
ros años de la transición apenas escribí. Lo más destacado de mi producción fue una versión 
teatral de Lo lozano andaluza, respondiendo a un encargo de César Oliva, y Como reses, escrita 
en colaboración con Luis Matilla y que fue estrenada algunos años después. 
M.R. - ¿Qué pasó cuando culminó la transición? 
j.L.M.- En la década de los ochenta, recuperé mi habitual ritmo de trabajo. Fruto de ello fueron 
unas cinco obras largas en las que abordé asuntos muy diversos. En D.J. el mito de Don Juan; en 
Yo, maldito indio, el papel jugado por La Malinche, la amante de Hernán Cortés, en la conquista 
de México ... También hice mucho teatro breve, por el que siento una gran atracción. Es ellabo-
ratorio en el que experimento nuevas formas de escritura, además de que me sirve para rendir 
homenaje a escritores y artistas a los que admiro. En aquellos años recuerdo haberme ocupado, 
entre otros, de Luis Buñuel, Joan Brossa, Ramón Gómez de la Serna y Magritte. En 1990 escribí 
Eloídes, una obra que inaugura una nueva etapa creativa que no he cerrado todavía a pesar de 
los diecisiete años transcurridos. A lo largo de ella, me he ocupado de las cuestiones que más 
me preocupan en relación a la actual situación española. En Eloídes trato el tema del paro en 
una sociedad capitalista, en la que la pérdida del trabajo supone la destrucción de la familia y una 
auténtica bajada a los infiernos para quiénes la sufren; en Ahlán, el de la inmigración clandestina; 
en Ello se va, el del maltrato psicológico en las relaciones de pareja; en Hijos de hybris, el del 
ten'orismo; en El olvido está lleno de memoria, el del regreso de los exiliados de nuestra Guerra 
Civil a una España que ya no los reconoce; en El arquitecto y el relojero, el de la memoria histórica; 
en Los raíces cortados, el de la conquista del voto femenino y, de nuevo, el del exilio. 
M.R. - Pero los escenarios de tus obras más recientes no se circunscriben solamente a 
España. 
J.L.M. - Tienes razón. Aunque en menor medida, también me he ocupado de asuntos foráneos, 
como el de las consecuencias del atentado de las Torres Gemelas en Boja los rascacielos. Hay 
otra obra, Lo infanta de Velázquez, cuya acción se inicia en España, pero enseguida se traslada 
al resto de Europa. En este caso, lo que me planteé fue hacer una reflexión personal sobre el 
pasado y el presente del viejo continente. 
M.R. - Desde el punto de vista estético se encuentra en tus obras una búsqueda de nuevos 
estilos que pueden adscribirse al teatro del absurdo, a la farsa esperpéntica, al teatro docu-
mento, al realismo social y a un surrealismo poético ¿Como fue esta evolución? 
J.L.M. - Sí. A pesar de que fueron Buero y Miller los que despertaron mi interés por el arte 
dramático, no los tomé como modelos de lo que yo empezaba a escribir: Al contrario, al igual 
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que los demás autores que formábamos parte del llamado Nuevo Teatro Español. I-echazaba de 
forma explícita el teatro realista. Mis primeros pasos se inspiraron en el tealro de autores como 
Samuel Beckett, Eugene lonesco, Alfred Jarry, Antonln Artaud. Bertolt Brecht y algunos olros 
cuyas obras conocí, principalmente. a través de la revista Primer Acto. Bebía. pues, en el teatro del 
absurdo, en el de la crueldad y. en general, en todo el que llevara la etiqueta de vanguardista. Por 
otra parte, me interesé por experiencias como el happenrng y la creación colectiva, tan en boga 
en los años sesenta del siglo pasado. Todas esas huellas están presentes en mi teatro de entonces 
y yo creo que siguen presentes en el de ahora. aunque sean menos visibles. MI mayor empeño 
En aquel lugar de la Mancha, de Jerónimo López Mozo. 
Direcció: Alex Pastor. Interpret: Miguel Munárriz. 
Teatro Gayarre (Pamplona), 20 d'octubre de 2005. 
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en los años siguientes fue, sin renunciar al bagaje adquirido, al que fui sumando otras influencias, 
entre ellas la de Kantor, crear mi propia estética. Si lo he conseguido o no, no me corresponde 
decirlo a mí. Pero sí quiero destacar que cuando escribí Eloídes, es decir, a principios de los 90, 
había descubierto que existía un realismo distinto al que durante años yo había rechazado, un 
realismo que estaba presente en autores tan importantes como Pinter o Albee.lncluso descubrí, 
con treinta años de retraso, lo que Alfonso Sastre tenía claro desde el principio, que Becketl era 
un escritor realista. Y es que no había uno, sino varios realismos. En consecuencia, incorporé el 
realismo a mi teatro, de lo que no me arrepiento. A partir de aquel momento, fui despojando 
a mi escritura de adornos innecesarios, haciéndola más escueta. 
M.R. - ¿Con qué obras te sientes más identificado? 
j.L.M. - No sabría responder y, aunque supiera, no lo haría. Todas tienen el mismo valor para 
mí. Es cierto que unas han presentado, a la hora de escribirlas, más dificultades que otras. Pero, 
una vez que están acabadas, los sinsabores, cuando los ha habido, se olvidan Tampoco considero 
que deba influir la suerte que hayan corrido después. El hecho de que unas hayan sido repre-
sentadas y otras no, nada significa. No siempre llegan al escenario las mejores. Tampoco vale 
tener en consideración la acogida que les ha dispensado el público, pues a veces depende de 
factores ajenos al texto, como son la puesta en escena o el trabajo de los actores. Otra cosa es 
que me preguntes cuáles me han proporcionado más satisfacciones. A eso sí puedo responder, 
pues el hacerlo no lleva implícita ninguna valoración. Guardo un grato recuerdo de Los novios 
o lo teoría de los números combinatorios, la primera de mis obras que subió a un escenario y la 
primera vez que salí a recibir los plausos del público. La representó el Teatro Universitario de 
Sevilla. También de Mancho y Mimí, con la que obtuve mi primer premio, el Sitges de Teatro. Y 
de Guemico, traducida a varios idiomas y, sin duda, la más representada de todas. ¿Y cómo no 
mencionar Ahlón, que mereció el Premio Nacional de Literatura Dramática, el más importante 
de mi carrera? 
M.R. - A propósito de la representación de tus obras: ¿Cómo ha sido tu relación con los 
directores que las han llevado a escena? 
J.L.M. - En ese aspecto, soy un autor afortunado. Mi relación ha sido, en general, buena. En 
ocasiones, muy buena. En los años sesenta y setenta, autores y directores estábamos enfrenta-
dos. Nosotros empezábamos a perder protagonismo en el mundo de la escena mientras el de 
los directores aumentaba. Por otra parte, el teatro de texto no atravesaba su mejor momento, 
pues la palabra era relegada a un segundo plano en beneficio del teatro gestual. Sin embargo, 
mi experiencia personal fue satisfactoria y ha seguido siéndolo hasta ahora. Creo que la clave 
ha sido haber trabajado con directores con los que me identificaba en muchos aspectos, tanto 
ideológicos como estéticos, haber confiado en su talento y haber aceptado sus consejos cuando 
me han parecido acertados. En bastantes ocasiones, he escrito respondiendo a encargos suyos, de 
modo que ellos han seguido de cerca el proceso de escritura y yo he estado presente, siempre 
que he podido, en los ensayos. Así ha sucedido en los numerosos trabajos hechos con César 
Oliva y Antonio Malonda. Por sugerencia de César hice la versión teatral de Lo lozano andaluza 
y escribí, en colaboración con otros autores, El Fernando, Parece coso de brujos, Como reses y 
Los fabricantes de héroes se reúnen o comer: En cuanto a Antonio Malonda, nuestra colaboración 
ha sido muy estrecha. Dirigió Eloídes y El olvido estó lleno de memoria, pero nuestro trabajo en 
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común alcanza a muchos otros proyectos, como Yo, maldito indio y una versión de El Tartufo. Esa 
buena sintonía se ha producido también en otros casos en los que mi relación con los respectivos 
directores era escasa, aunque yo conociera algunos de sus trabajos anteriores, que, habiéndome 
agradado, me permitían confiar en que mis obras estaban en buenas manos. Entre las muestras 
más recientes de esa buena sintonía figuran la puesta en escena que el joven director Mariano 
de Paco Serrano ha hecho de Ello se va y la de Luis Maluenda, de El arquitecto y el relojero. 
M.R. - Es frecuente que los textos sean alterados cuando son llevados a escena, unas veces 
suprimiendo parlamentos o escenas y, otras, introduciendo importantes cambios o añadiendo 
fragmentos de otras obras. ¿Qué opinión te merece esta práctica? 
J.L.M. - No me niego a que mis textos sean modificados durante el proceso de puesta en pie. 
A veces es conveniente hacerlo. Eso lo he aprendido trabajando codo con codo con algunos 
directores y también a través de mi experiencia como espectador que tiene la costumbre de 
leer; siempre que puede, los textos que ve representados. A veces, he visto como la megalomanía 
o incompetencia de algunos directores arruina buenas obras, pero en otros casos he podido 
comprobar como el resultado de su intervención es satisfactorio. Hay otra razón por la que 
estoy abierto a esa práctica. Durante años he colaborado con grupos de teatro en la creación 
de espectáculos de autoría colectiva, práctica en la que el protagonismo es sustituido por una 
labor de equipo. Es un trabajo humilde para el que hay que tener un espíritu generoso, pues 
no siempre lo que uno propone es aceptado por los demás. No debe sorprender; pues, que 
en algunas de mis obras indique expresamente que quienes las lleven a escena cuentan con 
mi autorización para modificarlas. Así sucede en aquellas propuestas que he definido como 
happenings, en las que invito a tomar mis textos como punto de partida de improvisaciones 
que sirvan para dar forma definitiva a los espectáculos. Guernico es un buen ejemplo de lo que 
digo. La he visto representada por casi una veintena de compañías que han hecho uso de esa 
libertad que concedo para recrearla y puedo decir que, siendo tan distintas las puestas en escena, 
de todas estoy satisfecho, pues la libertad formal de que han gozado ha dado lugar a hermosos 
espectáculos s'ln que mi mensaje, que no es otro que la denuncia de los efectos de las guerras 
sobre la población civil, haya sido alterado. En ocasiones, acepto ciertas modificaciones, aunque 
no sean de mi agrado. Sucede cuando los medios materiales y humanos de la compañía son 
insuficientes para montar la obra en condiciones óptimas. Entonces es imprescindible asumir 
sacrificios que suelen afectar; sobre todo, a la escenografía. Dicho esto, es cierto que en el teatro 
actual es frecuente contemplar como magníficas obras son destruidas o sus contenidos mani-
pulados hasta extremos intolerables, sin que, cuando sus autores están vivos, se les consulte ni 
se les pida el correspondiente permiso. Hasta ahora no he sufrido esa situación en mis carnes 
y no me gustaría que, en el futuro, mis obras fueran tratadas de ese modo. En el teatro, como 
en la vida, no debiera tener cabida el todo vale. 
M.R. - En los últimos años has estrenado varias piezas, entre ellas El olvido está lleno de me-
moria, Ella se va y El arquitecto y el relojero. ¿Estás satisfecho de los resultados obtenidos? 
J.L.M. - Ya he respondido, en parte, a esta cuestión. Pero añadiré algo más. Las obras que citas 
no han sido producidas por el Centro Dramático Nacional ni por ninguna otra compañía de 
titularidad pública, sino por personas que, sin demasiados recursos, confían en tu obra y se 
arriesgan a producirla,sin más ayuda que alguna subvención, casi siempre escasa. Eso significa que 
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Eloídes, de Jerónimo López Mozo. 
Direcció: Joao Maria André. Companyia: Bonifrates. 
Casa de Cultura (Coimbra), 27 de mar~ de 2007. 
(Rui Centeno) 
no estamos ante espectáculos grandiosos. A mí, eso no me Importa. Lo que me Importa es que 
sean dignos, y éstos lo han sido. Lo han sido porque los directores han creído en el valor de mis 
textos y los han tratado con enorme talento y cariño. Y han contado con excelentes actores que 
se han Identificado con los personajes hasta el punto de que, en más de una ocaSión, viéndoles 
actual~ he llegado a emocionarme. Estos elogios pueden parecer exceSIVOS, pero no lo son. No 
me hubiera atrevido a expresarlos, SI la crítica no los hubiera respaldado. 
M.R. En el pasado, la censura impidió que buena parte del teatro crítico que se escribía 
llegara a los escenarios . ¡Cuáles son, en la actualidad, las mayores dificultades que tenéis los 
autores para estrenar? 
J.L.M. Aquella censura era política y, por lo tanto, reconocible. Cuando desapareció, salieron 
a la superficie otras censuras más sutiles que habían permanecido camufladas baJo aquella. La 
pnmera y más dolorosa fue la que ejercían aquellos empresarios y dueños de compañías que 
durante años habían elogiado nuestras obras y nuestro compromiso, al tiempo que lamentaban 
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la imposibilidad de representarlo. Cuando las trabas dejaron de existir; pudimos comprobar que 
nunca habían aceptado aquel teatro. Pero hay más. Hoy la censura es económica y, aunque se 
niegue, ideológica. Ideológica, porque muchos empresarios se resisten a producir espectáculos 
críticos que incomoden a las administraciones de cuyas subvenciones dependen. Económica, por-
que un autor; si quiere estrenar; debe escribir obras de bajo coste, es decir; con pocos personajes 
y escenografías con un sólo decorado y muy sencillas para facilitar su transporte y montaje. Hay 
otras dificultades que tienen que ver con el mercado teatral y la demanda del público. 
M.R. - ¿Más aún? 
j.L.M.-Te citaré algunas. La mayor parte de los empresarios prefieren hacerse con los derechos 
de la obra de un autor extranjero que ya ha triunfado fuera de España que arriesgarse a estre-
nar la de un autor español, sobre todo si, además, no es demasiado conocido. Añadamos que 
cada vez es más frecuente llevar a la escena adaptaciones de novelas de escritores consagrados 
aprovechando su fama. Está también la picaresca relacionada con los derechos de autor. Las obras 
clásicas, a diferencia de las de autores vivos, son de dominio público, por lo que, en principio, no 
pagan dichos derechos. Salvo, claro está, cuando los cobra el propio director; para lo cual sólo 
necesita hacer una versión que le permita inscribirla a su nombre. Una dificultad más. Es inútil 
pretender la distribución de un espectáculo si no tiene como reclamo una buena cabecera de 
cartel en la que figure algún gran actor o, preferiblemente, el protagonista de alguna popular 
serie televisiva. Ni los títulos de las obras ni el nombre de sus autores merecen la atención de 
los programadores. Podría seguir. .. 
M.R. - No, por favor: Es suficiente. Una última pregunta: de las obras no representadas, ¿cuáles 
te gustaría que vieran la luz? 
j.L.M. - Varias, pero sobre todo las que presentan mayores dificultades por el elevado número 
de personajes o porque requieren escenografías complicadas. Entre ellas, Yo, maldito indio, Ahlón 
y Lo infanta de Velózquez. Las tres se desarrollan en múltiples escenarios y necesitan un reparto 
que oscila entre treinta y treinta y cinco actores. Aún en el supuesto de que cada uno inter-
pretara más de un papel, en ninguno de los casos, podrían ser menos de quince. Hay algunas 
otras obras anteriores que me hubiera gustado ver representadas, pero, a estas alturas, tengo 
dudas sobre su oportunidad. Es el caso de Matadero solemne, escrita en 1969. Prohibida enton-
ces, pienso que su asunto, un alegato contra la pena de muerte, y su estética, próxima a la del 
Living Theatre, la convierten en una especie de pieza de museo. Lo mismo sucede con Anarchia 
36, en la que planteo el enfrentamiento de comunistas y anarquistas durante la Guerra Civil 
Española. Marsillach quiso estrenarla en 1978 en el Centro Dramático Nacional, pero antes de 
hacer pública la programación, dio marcha atrás al considerar que, en aquél momento, en plena 
transición política, resultaba inoportuna mi postura a favor de las tesis anarquistas. 
M.R.- Creo que ya sería hora de que los teatros nacionales montasen alguna de estas obras 
tuyas de más difícil realización y con este auspicio concluyo la entrevista. Muchas gracias. 
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